MANUAL 
DE DIBUJO 


Introducción 


arece que hay al me- 

nos dos puntos de vista 

opuestos hacia el arte, 

si no más. Pero antes 
de seguir adelante, déjeme decir 
que no creo que uno esté bien 
y el otro mal. Son diferentes y 
para el artista cada uno tiene su 
uso y valor. En pocas palabras, 
los dos puntos de vista son, por 
un lado, “El arte es la imitación 
de la naturaleza”, y por el otro, 
“El arte se basa en un concepto 
de lo ideal”. 


“El arte es la imitación 
de la naturaleza o el arte 


se basa en un concepto 
de lo ideal.” 


En el siglo XVI, Rafael decla- 
ró: “Hay dos principios del arte 
ideal: la elección de las más be- 
llas y perfectas proporciones de 
los modelos, y una idea pura- 
mente abstracta que no tiene re- 
ferencia a la realidad” En mayo 
de 1664, Gian Pietro Bellori, el 


clasicista, dio una charla en la 
Academia de San Luca en Roma 
donde afirmó que la elección de 
las bellezas naturales, que fue 
hecha con gran interés por el ar- 
tista, es superior a la naturaleza 
misma. Rafael, “el gran maestro 
de los que saben, es citado junto 
con Bramante, Perugino, Giulio 
Romano y Miguel Ángel por sus 
esfuerzos para devolver a la ar- 
quitectura “las formas elegantes 
de los edificios antiguos”. Al mis- 
mo tiempo, hubo quejas sobre 
los artistas que “abandonaban el 
estudio de la naturaleza y habían 
echado a perder el arte con un 
estilo que se apoyaba más en la 
práctica y la pura invención que 
en la imitación de la naturaleza”. 
Este es el mismo argumento que 
se utilizó a principios del siglo 
XX cuando los movimientos ar- 
tísticos modernistas rechazaron 
el trabajo de los salones en favor 
de los elementos abstractos bá- 
sicos del arte. 


En general, la educación artís- 


> 


tica sigue dividida en estas dos 
líneas básicas de pensamiento. 
Por un lado, tenemos el enfoque 
predominante para aprender 
a dibujar usando largas poses 
donde el estudiante aprende a 
copiar el modelo (hoy en día lo 
llamamos el enfoque ilustrativo 
o académico), por otro lado, te- 
nemos un enfoque puramente 
conceptual donde el concepto es 
el elemento predominante en el 
dibujo. ¿Qué tiene que ver esto 
con la enseñanza del dibujo para 
la animación? Mucho. Creo que 
el dibujo, tal y como se practica 
en la industria de la animación 
hoy en día, se aproxima más al 
dibujo clásico en la tradición de 
Rafael, Da Vinci, Pontormo y 
otros grandes dibujantes del pa- 
sado. Los dibujos del pasado se 
usaban principalmente en eta- 
pas planificadas para la creación 
de pinturas, esculturas y mura- 
les. Como tal, eran pasos prác- 
ticos y pragmáticos para repre- 
sentar ideas. 


El enfoque clásico de construir 
formas en un esfuerzo por crear 
la forma perfecta ideal, junto 
con el deseo de claridad, tran- 
sición y facilidad de compren- 
sión, son los mismos requisitos 
del buen dibujo de animación. 
La principal diferencia está en el 
ideal de la forma creada. 


“Dibujar desde la ima- 
ginación hacia un ideal 
conceptualizado es la 
norma en la animación.” 


Dibujar desde la imaginación 
hacia un ideal conceptualizado 
(la hoja modelo) es la norma 
en la animación. El dibujo que 
hacemos a partir del modelo es 
una investigación que nos ayu- 
da a comprender mejor la forma 
humana y sus movimientos. A 
diferencia del ilustrador, apren- 
der a copiar el modelo tiene 
muy poco valor para nosotros. 
Rara vez trabajamos a partir del 
modelo, excepto en situaciones 
de entrenamiento. Uno de los 
principales requisitos para crear 
es la capacidad de extraer de 
nuestra imaginación. Compren- 
der y ser capaz de crear actitu- 
des y movimientos creíbles, es 
decir, dar vida a nuestros perso- 
najes con nuestra actuación, es 
la base de nuestro arte. Un niño, 
aprendiendo a hablar, comienza 
imitando los sonidos que escu- 
cha y lentamente desarrolla la 
relación de sonidos y significa- 
dos que llamamos hablar. Esto 
es diferente a la mayoría de los 
entrenamientos de dibujo que 
se dan hoy en día, que enseñan 
a imitar la naturaleza sin enten- 
der los elementos de la comuni- 
cación visual. Por supuesto, hay 


individuos que a través de un 
talento innato han desarrollado 
esta capacidad de comunicación 
de la misma manera que hay 
músicos consumados que no 
leen música. 


Alexander Marshack fue comi- 
sionado por la NASA en 1963 
para escribir un libro en colabo- 
ración con el Dr. Robert Jastrow 
“para explicar cómo el hombre 
llegó a ese punto en la ciencia y 
la civilización para hacer posible 
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tripulado en la luna”. La investi- 
gación condujo a su libro “The 
Roots of Civilization”. Marshack 
llega a la conclusión de que uno 
de los elementos básicos que dis- 
tingue al hombre de la mayoría 
de los animales es su capacidad 
de pensar en secuencia. Utiliza 
la analogía de enviar a un hom- 
bre a la luna; en su discusión 
habla de lo imposible que es la 
tarea de enviar a un hombre a la 
luna cuando se considera como 
un todo, pero tomada como una 
serie de pequeños pasos o pro- 
blemas, se hace posible. A medi- 
da que cada paso se descompo- 
ne en pasos aún más pequeños, 
lo imposible se convierte en po- 
sible. El elemento principal es la 
construcción de un paso sobre 
el anterior de una manera facto- 
rizada en el tiempo. 


El ritmo de aprendizaje de cual- 
quier materia, tras el rápido 
avance inicial, parece ir en au- 
mento en pasos cada vez más 
cortos, 


mientras que el tiempo entre 
esos pasos parece extenderse 
cada vez más hasta que empeza- 
mos a preguntarnos si hay algún 
movimiento. 


Todo el mundo habla de estar en 
una etapa, o de alcanzar un nue- 
vo nivel, o de experimentar la 
curva de aprendizaje (un ejem- 
plo clásico), sin comprender 
realmente que cada nivel de de- 
sarrollo es, en efecto, un nivel de 
complejidad que debe ser absor- 
bido antes de que uno avance al 
siguiente nivel. Tratar de saltar- 
se los niveles de desarrollo sólo 
te ralentiza y crea frustraciones 
que ponen en peligro el logro de 
tus objetivos. Sin embargo, para 
lograr cualquier cosa compleja 
se requieren tres elementos bási- 
cos. Primero, se necesita un plan 
o enfoque; segundo, se necesita 
el conocimiento para poner en 
marcha el plan; y tercero, se debe 
tener el espíritu para llevarlo a 
cabo hasta su finalización. 


“Cada paso que se des- 
compone en pasos aún 
más pequeños, convierte 
lo imposible en posible.” 


La base de mi enseñanza es el 
desarrollo de un enfoque que le 
permite adquirir conocimientos 
y habilidades visuales de una 
manera sistemática, constru- 
yendo sobre su comprensión 
y habilidades en pasos lógicos 
simples. He hecho un verdadero 
esfuerzo para tratar de mante- 
ner cada paso tan simple, claro y 
lógico como sea posible. De he- 
cho, muchos de los pasos de mi 
enfoque básico parecen tan sim- 
ples y básicos que muy a menu- 
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do el estudiante tiende a ignorar 
el desarrollo de estas habilidades 
fundamentales, sintiendo que 
ha avanzado más allá de ellas. 
Mi experiencia me ha demos- 
trado que la mayoría de los pro- 
blemas de los estudiantes en el 
dibujo se relacionan con los ele- 
mentos básicos, o herramientas 
de nuestro oficio. Si piensas en 
todos los posibles elementos vi- 
suales que debes aprender como 
teclas de un piano, cuantas más 
teclas tengas, más posibilidades 
tendrás. Por supuesto, se puede 
hacer música con sólo unas po- 
cas teclas, pero eso debe basarse 
en la elección y no en las limita- 
ciones. 


Dado que el enfoque básico que 
utilizo en la enseñanza es uno 
en el que analizamos el modelo, 
y no lo copiamos, el enfoque en 
sí mismo nos ayuda a adquirir 
el conocimiento necesario sobre 
nuestro tema. Utilizo la palabra 
sujeto, no modelo, porque los 
elementos básicos de este enfo- 
que procedimental se aplican al 
dibujo de cualquier cosa, ya sea 
un árbol, un interior o una figu- 
ra. No puedes dibujar algo real- 
mente a menos que sepas cómo 
se ve. Cuanto más conocimiento 
tengas de lo que sea que estés di- 
bujando, mejor estarás. 


Un elemento extremadamente 
importante del conocimiento es 
que debemos desarrollar nues- 
tra habilidad para usar nues- 
tras emociones. Probablemente 
nuestra habilidad más impor- 
tante es ser capaz de 


comunicar nuestros sentimien- 
tos a través de nuestros dibujos 
y de utilizar nuestras propias ex- 
periencias emocionales a volun- 
tad. Uno de mis dichos favoritos 
es que tienes que ser emocional 
sobre tu intelecto e intelectual 
sobre tus emociones. 


Una dificultad particular que 
tengo para enseñar un enfoque 
tan sistemático del dibujo es que 
el resultado final puede ser fá- 
cilmente una fórmula mecánica 
y aburrida. Tengo que recordar 
continuamente al estudiante 
que no hay reglas. Lo que en- 
seño son herramientas visuales 
y estrategias para acercarse a la 
figura, un medio para ayudar a 
los estudiantes a entender lo que 
están mirando. Al final, depen- 
de de cada individuo traer a su 
dibujo esa chispa de vida. 


Me encontrarás diciendo una y 
otra vez, “no hay reglas, sólo 
herramientas”. Las herramien- 
tas visuales son conceptos fun- 
damentales que se usan no sólo 
para ayudarnos a dibujar sino 
también a ver. Éstas, en algu- 
nos casos, consisten en procedi- 
mientos y, en otros, en elemen- 
tos como la caja y la esfera. Una 
gran parte de este curso es, de 
hecho, el desarrollo de estas he- 
rramientas. 


Terminaré esta introducción 
con mi cita favorita de un artista 
que ejemplifica la búsqueda de la 
excelencia en el dibujo que sólo 
podemos esperar conseguir. 


“Desde los seis años tuve la manía de dibujar las formas de las cosas. Cuando tenía cincuenta y un 
años había publicado un universo de diseños. Pero todo lo que he hecho antes de los setenta no vale la 
pena. A los setenta y cinco años he aprendido algo del patrón de la naturaleza, de los animales, de las 
plantas, de los árboles, de los pájaros, de los peces y de los insectos. Cuando tenga ochenta años verá 
un verdadero progreso. A los noventa habré penetrado profundamente en el misterio de la vida mis- 
ma. A los cien seré un artista maravilloso. A los ciento diez todo lo que uno crea, un punto, una línea, 
saltará a la vida como nunca antes. A todos ustedes que van a vivir tanto tiempo como yo, prometo 
cumplir mi palabra. Estoy escribiendo esto en mi vejez. Solía llamarme Hokosai, pero hoy me firmo 
“El viejo loco por el dibujo”. (“The Drawings of Hokusai”, Introducción de Stephen Longstreet, Borden 
Publishing Co.) 


a acción de la figura 

suele expresarse como 

“gesto”. Significa el mo- 

vimiento y la actitud de 
la figura. Es el lenguaje corporal 
y todas esas sutiles diferencias 
que caracterizan a los indivi- 
duos, ya sean humanos o ani- 
males. En este sentido, cuando 
me refiero al modelo, no sólo me 
refiero a un modelo que posa en 
poses cortas de treinta segundos 
a tres minutos, sino también a 
personas que no están posando, 
y que están en situaciones de la 
vida real. Utilizamos esencial- 
mente el mismo procedimien- 
to de aprendizaje en lo que se 
conoce como “sketch rápido”. 
Se asumirá que por el bien del 
aprendizaje, en este punto, son 
lo mismo. 


La principal diferencia entre esta 
lección y una clase regular de es- 
bozo rápido es que sólo estamos 


aplicando los pasos iniciales del 
proceso de aprendizaje para esta 
técnica en particular. Más ade- 
lante en este curso, el gesto se 
combina con otras herramien- 
tas de aprendizaje visual para 
desarrollar dibujos de mayor 
duración con diferentes fines en 
mente. El boceto rápido utiliza 
algunas de estas herramientas, 
pero su propósito es bastante di- 
ferente. 


Cuando digo modelo, no sólo 
me refiero al modelo de la clase, 
sino también a los que estás di- 
bujando fuera de la clase como 
“bocetos rápidos”. Otros térmi- 
nos usados para lo que llamamos 
gesto son “actitud” y “lenguaje 
corporal”. El gesto es el elemen- 
to más importante del dibujo. 
No importa lo bien que se haga 
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“El gesto es el elemento 
más importante del 


dibujo”. 


un dibujo, sin esa sensación de 
individualidad que experimen- 
tamos al mirar la vida real, el di- 
bujo no es más que un ejercicio 
académico. Mucho antes de que 
podamos ver la cara de una per- 
sona, podemos reconocerla por 
todos los elementos que la com- 
ponen, como su porte general, 
las proporciones de su cuerpo, 
cómo se viste, cómo camina y 
cómo sostiene la cabeza. 


Voy a presentar este material en 
una serie de pasos deteniéndo- 
me para explicar y aclarar pun- 
tos a medida que avance. En 
realidad, por supuesto, nunca es 
tan claro o simple. Muchos de 
los pasos se hacen en realidad 
de forma simultánea. 


El total es una suma de la acción 
en términos simples y es esen- 
cialmente de lo que trata esta 
lección. Las ilustraciones son 
ejemplos de este total que es lo 
que deberías, en cierto sentido, 
ver antes de empezar el dibujo. 


“No sólo estás apren- 
diendo a dibujar, sino 
también a ver”. 


Practica mirando a tu sujeto y 
luego dibujándolo de memoria. 
Al hacer los bocetos de gestos, 
no suele tener el lujo de que 
los modelos se queden quietos 
mientras dibuja. Practica esta 
habilidad continuamente don- 
dequiera que estés: en el auto- 
bús, viendo la televisión, o en 
el centro comercial. Al mirar la 
acción o el gesto, es importante 
tratar de captar el total antes de 
trazar una línea. Practica miran- 
do a tu sujeto y luego dibújalo de 
memoria. Este ejercicio es parti- 
cularmente útil cuando no tiene 
su cuaderno de bocetos consigo 
(lo cual no debería suceder), o 
está en situaciones en las que es 
incómodo por una u otra razón 
estar dibujando. Cuando dibu- 
jes en tu cabeza, sigue los mis- 
mos pasos y usa las mismas lí- 
neas imaginarias que usarías si 
estuvieras dibujando en papel. 
Dibuja con tu mente, no con tu 
mano. Luego, cuando puedas, 
vuelve a hacer el dibujo en el pa- 
pel. Con práctica te sorprende- 
rás de lo que puedes hacer, pero 
se necesita práctica. 


El procedimiento básico 


Debes hacer cada dibujo usan- 


do la misma serie de pasos hasta *, 


que se convierta en una segunda 
naturaleza para ti en un sentido 
similar a como la conducción 
de un coche se convierte en casi 
automática. Comienza el dibujo 
con líneas simples que tomen la 
acción total de la figura, sin pre- 
ocuparte por la forma. Una sim- 
ple secuencia de pasos se indica 
en los siguientes ejemplos. Re- 
cuerda que no hay reglas, ¡sólo 
herramientas! 


Primer paso 


Comienza con un simple óva- 
lo para la cabeza, imaginando 
un eje central para que el óvalo 
represente claramente la incli- 
nación y el apoyo de tu sujeto. 
Utilice un simple “punto” en 
la parte superior para indicar 
cuando la cabeza se inclina ha- 
cia usted, y posiblemente una 
elipse para los ojos para ayudar 
a mostrar más claramente la ac- 
ción de la cabeza. 


he £ 
Wegigaa? 


Se 
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“El gesto es el elemento 
más importante del di- 
bujo”. 


Segundo paso 


Dibuja una línea desde la cabe- 
za, representando el cuello. Esta 
línea no es necesariamente un 
contorno o línea real que se ve 
en el modelo, sino una sensación 
general de la actitud del modelo. 
Continúa esta línea, represen- 
tando el cuello, tirando desde la 
cabeza, hacia la parte superior 
del cuerpo hasta las caderas. 
Deberías preocuparte más por 
la forma en que las líneas mues- 
tran la acción del modelo, que 
por cualquier línea real que veas 
en el modelo. Mira los ejem- 
plos de esta página para ver la 
variedad de formas en que esto 
se puede lograr. Estas no son las 
tradicionales figuras de palo que 
ves en muchos libros básicos de 
dibujo. Son líneas que muestran 
el flujo del movimiento y la rela- 
ción de las partes de una manera 
simple. 


Tercer paso. 


Continúa de la misma manera, 
dibujando las piernas. Noten 
que todas las líneas no tienen 
que estar conectadas. Recuerda, 
“no hay reglas, sólo herramien- 
tas”. Es importante recordar el 
simple hecho de que lo que el 
espectador ve son las líneas que 
usted pone en el papel. Las lí- 
neas tienen que transmitir por 
sí mismas el sentido de la acción 
en su sujeto. 


Para dar una sensación de mo- 
vimiento y continuidad, debes 
dibujar cada línea de tal mane- 
ra que una línea te lleve a la si- 
guiente. 


Cuarto paso 


Ahora agregue los brazos y las 
manos de la misma manera en 
que dibujamos las piernas. De 
nuevo, no tienen que estar nece- 
sariamente unidos, pero deben 
indicar el movimiento y la colo- 
cación general. 


En la práctica, estos pasos de- 
berían llevarle un máximo de 
treinta segundos, siendo el pro- 
medio de diez a quince segun- 
dos. 

Deberías practicar estos senci- 
llos pasos tan a menudo como 
puedas. En una clase de día nor- 
mal tendré a los estudiantes ha- 
ciendo esta lección durante seis 
horas. 


Continúa con este simple primer 
paso para sentir la forma, lue- 
go da un paso más y comienza 
a empujar hacia afuera con tus 
líneas. “Sentir” cómo las formas 
se contraen y estiran, pellizcan 
y expanden. Mira los dibujos de 
muestra. 


La parte más difícil de esta lec- 
ción es superar el deseo de co- 
piar el modelo. Recuerda, “nun- 
ca copiamos el modelo sino 
que lo analizamos”. 
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En estas ilustraciones he dibu- 
jado flechas alrededor de las fi- 
guras para tratar de indicar las 
direcciones que observé a los 
pellizcos y estiramientos de la 
forma que sentí. 


Intenta sentirte como si estuvie- 
ras en la pose, o haz la pose tú 
mismo. Intente sentir dónde se 
estiran o abultan las formas, qué 
pierna tiene el peso sobre ella y, 
en general, sea más consciente 
de la acción. 


A 
Imagina un acordeón. Mientras un lado se 
comprime, el otro lado se estira. 
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Es importante señalar que, aunque he presentado este material 


como una fórmula definitiva, el resultado final no es un dibujo que , 
parezca mecánico. Al centrarse en la acción, el espectador verá la -) y 
acción. A 
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hora que has “ma- 

peado” la acción de 

la pose, el siguiente 

paso en el proceso 
es definir tu figura en el espa- 
cio tridimensional. Aprender 
a ver tu sujeto en términos de 
formas simples junto con los 
valores es uno de los elementos 
básicos para aprender a dibujar. 
Me refiero a esta habilidad de 
ver y usar formas básicas como 
herramientas visuales. Estas he- 
rramientas visuales, como cual- 
quier herramienta, te ayudan 
a realizar ciertas tareas. Sin las 
herramientas adecuadas, hacer 
cualquier cosa se vuelve mu- 
cho más difícil. Este curso está 
diseñado, paso a paso, para dar- 
te esas herramientas y las ha- 
bilidades básicas para usarlas. 


Sin embargo, el diseño de un 
curso no garantiza que apren- 
derás esas habilidades automá- 
ticamente. Tienes que poner el 
tiempo y el esfuerzo para hacer 
el aprendizaje. Para hacer algo 
con éxito debes aplicar tres ele- 
mentos básicos: primero, debes 
tener un plan de ataque o enfo- 
que; segundo, necesitas el cono- 
cimiento para poner en marcha 
ese plan, y tercero, debes tener 
la tenacidad para llevarlo a cabo 
hasta su finalización. 
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“Primero, debes tener 
un plan de ataque o 
acercamiento; segundo, 
necesitas el conocimien- 
to para poner en marcha 
ese plan; y tercero, debes 
tener la tenacidad para 


llevarlo a cabo hasta el 
final”. 


Estas primeras lecciones son las 
más críticas y son las más enga- 
ñosamente simples en aparien- 
cia. A través de la experiencia, 
he encontrado que son las más 
difíciles para el estudiante debi- 
do a esta aparente simplicidad. 
Todo depende de que ponga el 
tiempo y el esfuerzo en estas 
lecciones iniciales. La primera 
lección fue un buen ejemplo de 
lo que parece ser simple, pero es 
algo que en realidad sólo se do- 
mina después de toda una vida 
de esfuerzo. 


Comience dibujando una serie 
de esferas en su papel; primero, 
en forma individual, y luego, en 
pares, superpuestas y cambian- 
do de tamaño en relación con 
cada una de ellas (Ver Ilustra- 
ción No. 1). 


La combinación de dos esferas 
como una forma completa, pero 
que aún tiene, claramente, dos 
partes, le da a la forma un sen- 
tido de vida (Ver Ilustración No. 
2). Haga que su forma camine, 
se incline, sea curiosa, se en- 
cuentre con otras formas como 
ella y cree relaciones. En resu- 
men, dale vida. A través de todo 
esto, debes mantener el sentido 
del volumen. 


¿Qué es la sensación de volu- 
men? El uso del término *volu- 
» . . . . 
men” en el dibujo significa gene- 
ralmente tridimensional. Tener 
<C . » 
un “sentido del volumen” en un 
dibujo es darle esta cualidad tri- 
dimensional. Hay muchas ma- 
neras diferentes de crear esta 
tridimensionalidad que experi- 
mentamos como volumen en un 


dibujo. 


Ilustración No. 1 


F po ( ) G 0. 
Loy Á APS ) 
2 id So 
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Ilustración No. 3 


Ilustración No. 4 


Ilustración No. 5 
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Las ilustraciones No. 1 y 3 de- 
muestran la superposición, la 
forma más básica de crear un 
sentido de forma existente en 
el espacio. La Ilustración No. 2 
también utiliza la superposición, 
pero en este caso las formas es- 
tán conectadas y la superposi- 
ción no separa completamente 
las partes. En la Ilustración No. 
4 A, “B” y *C” se puede ver lo 
importante que es decidir cui- 
dadosamente qué líneas se su- 
perponen. En la Ilustración 4 
- “A” las formas se alejan de no- 
sotros, en “B”, se adelantan, y en 
“C”, crean un giro. 


Aún así, el simple hecho de ha- 
cer que las formas se superpon- 
gan en sí mismo no asegurará 
que el dibujo exhiba este sentido 
de la forma. 


La habilidad más elemental es 
la capacidad de sentir estos vo- 
lúmenes básicos en el papel pla- 
no como si realmente existieran, 
siendo creados por usted al mo- 
ver el lápiz sobre y alrededor de 
sus superficies y a través del es- 
pacio mágico del papel. Algunas 
personas tienen una afinidad 
natural para hacer esto y otras 
tienen que trabajar duro y mu- 
cho para lograrlo. 


El dibujo debería ser una parte 
cotidiana de lo que haces. Mira 
a otros artistas del pasado y mira 
dónde puedes encontrar aplica- 
ciones de estas lecciones. Los 
dibujos de esta página y los si- 
guientes son ejemplos de formas 
en las que puedes utilizar las for- 
mas esféricas. Lo importante es 
que practiques el dibujo. No te 
sientas presionado a sentir que 
tienes que hacer dibujos muy 
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detallados. Estar suelto y sentir 
la redondez es lo importante en 
esta etapa de tu desarrollo. Crea 
personajes de tu imaginación, 
dibuja cosas familiares a tu al- 
rededor, aplicando las diversas 
lecciones a lo que dibujas. Co- 
piar o dibujar de otros artistas 
es un enfoque tradicional acep- 
tado para aprender junto con 
el dibujo de la observación y 
la creación de su imaginación. 
Cada lección se basará en la an- 
terior, así que pasa el tiempo en 
cada una y no te apresures a la 
siguiente hasta que te sientas có- 
modo con la actual. No dude en 
volver a la lección anterior; cada 
persona es diferente y no hay un 
período de tiempo determinado 
que debería llevar la adquisición 
del material de estas lecciones. Y 
lo más importante, ¡diviértete 
con tu dibujo!. 


A 
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Preste atención a cómo se su- 

perponen las formas. Dibuja a 

través de las formas como si es- E 
tuvieran hechas de vidrio para Ñ 

que puedas ver cómo se conec- 

tan. 
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a caja es como la esfera 

de la Lección 2. Es una 

forma crítica que debes 

aprender a dibujar si te 
tomas en serio el desarrollo de 
tus habilidades de dibujo. La ha- 
bilidad de dibujar la caja es una 
habilidad básica necesaria. Si no 
tienes un completo dominio de 
esto, obstaculizará tu desarrollo 
como artista. Pasa tanto tiempo 
como sea necesario para llegar a 
ser competente en dibujarlas en 
cualquier ángulo o en cualquier 
combinación. 


PRIMERA PARTE: 


Comienza dibujando una serie 
de cajas a mano alzada, es decir, 
sin usar un borde recto. Pien- Hustración No. 1 
se en la caja que se mueve por 
el espacio (ver Ilustración No. 
1). Acérquese a ella como si la 
animara para que cada dibujo 
sea una progresión del anterior. 
Tenga cuidado de mantener la 
sensación de que las esquinas 
están en ángulo recto y de tener 
una sensación de escorzo a me- 
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dida que los lados retroceden en 
perspectiva. Si no tienes conoci- 
mientos de escorzo o perspecti- 
va, o estás teniendo dificultades 
con esto, deberías adquirir un 
buen libro de perspectiva y to- 
marte un tiempo para estudiar- 
lo. Esta es una habilidad que es 
absolutamente necesaria en tu 
desarrollo como artista. 


SEGUNDA PARTE: 


Ahora tomemos esta caja que ' 


hemos estado dibujando y re- 
dondeemos los lados para que 
parezca una pastilla de jabón 
(ver Ilustración No. 2). Empieza 
por hacerla rodar por el espacio 
como hicimos en la primera par- 
te. Después de que te sientas có- 
modo quiero que veas si puedes 
darle vida y una personalidad de 
la misma manera que lo hicimos 
en la Lección I (ver Ilustración 
No. 3). Haz que se doble, gire, 
camine, que se encuentre con 
otras cajas. Piensa en las cajas 
gordas, en las cajas delgadas; en 
resumen, conviértete en el amo 


de la > NÓ 


Si ayuda, prepara algunas cajas. 
Podrías suspender algunas del 
techo con cuerdas o cables. In- 
cluso ayudaría hacer una caja 
maniquí para dibujar, usando 
bloques de madera y alambre 
(ver Ilustración No. 4). 

Es fácil relacionar las casas, los 


Ilustración No. 2 


Ilustración No. 3 


coches y otras formas inherentes 
a la caja con nuestra simple caja. 
Miren cuidadosamente los otros 
ejemplos en estas páginas para 
ver cómo la caja fue usada para 
ayudar a dibujarlos. A veces usa- 
mos la caja como punto de par- 
tida cuando dibujamos ángulos 
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difíciles. Recuerda que no hay 
reglas, sólo herramientas. La es- 
fera y la caja son herramientas 
que te ayudan a entender formas 
complejas y te permiten repre- 
sentarlas con éxito en un espa- 
cio tridimensional. 
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Recuerde que la forma en caja es una herramienta para ayudarle 
a ver más claramente, una ayuda para organizar lo que ve de una 
manera que se vuelve cada vez más útil, clarificando las relaciones 
espaciales y la interacción de las diversas partes. El dibujo se vuelve 
mucho más claro no sólo para ti sino también para el espectador. 
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Obsérvese cómo la lógica subyacente de la forma 
de la caja ha influido y ha ayudado a aclarar y for- 
talecer la acción de las figuras. 
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El dibujo de la izquierda, incluso como un rápido 
esbozo, muestra claramente el uso de las esquinas 
de la forma como se muestra en el análisis progre- 
sivo de los dibujos de arriba. 
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y 


n la lección 2 y 3 de- 

sarrollamos nuestras 

habilidades en el ma- 

nejo de esferas y cajas, 
manipulándolas y dándoles per- 
sonalidades. En esta lección, las 
combinamos y al mismo tiempo 
introducimos dos nuevos ele- 
mentos. 


PRIMERA PARTE: 


Empiece colocando una esfera 
sobre una caja; deben tener un 
tamaño aproximadamente igual 
(véase la ilustración NC 1). El si- 
guiente paso es muy importan- 
te. Dibuje la ilustración No. 1-A 
de nuevo, pero esta vez hágalo 
como si estuviera cubierto por 


Combinación de Esferas 
Cajas 


algún tipo de material. Sienta la 
forma debajo. Sienta donde deja 
la superficie de la esfera y se ex- 
tiende hasta los bordes de la caja 
(B). Ahora haga que el material 
esté un poco apretado o elástico 
para que entre en la cintura (C). 
Es importante poder sentir la 


Ilustración No. 1 


forma que hay debajo para po- 
der dibujarla. Intente imaginar 
que su lápiz está en la superficie 
del objeto en lugar de en el pa- 
pel. 


Ahora empecemos a trabajar 

con estas nuevas formas de la Ilustración No. 2 

misma manera que lo hicimos 

en las lecciones 2 y 3, doblándo- 

las, torciéndolas y dándoles per- 

sonalidad (Ilustración No. 2). > 


Noten el pellizco y el estiramiento mientras las for- 
mas se doblan y giran. No olvides el uso de formas 
superpuestas para crear la sensación de volumen. 


De nuevo, este es uno de esos ejercicios en los que 
se debe pasar mucho tiempo; la simplicidad de su 
aspecto es engañosa. 
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Segunda parte: 


Ahora introduzcamos algo de 
variedad en lo que estamos 
haciendo y al mismo tiempo 
abramos las posibilidades. En 
la primera parte, la esfera y la 
caja eran aproximadamente del 
mismo tamaño. Empieza a in- 
troducir la proporción en el di- 
bujo de una manera controlada. 
La proporción es la relación de 
varios elementos en un dibujo 
que incluyen el tamaño, el tono, 
las texturas, las cantidades y las 
diferencias que dan expresión o 
carácter a la obra. 


La proporción puede ser del ta- 
maño de la cabeza al cuerpo o 
simplemente de una forma gran- 
de a una forma pequeña. Los ar- 
tistas han pasado toda su carrera 
tratando de encontrar las pro- 
porciones ideales en su trabajo. 
Miraremos más profundamente 
en la proporción en una lección 
posterior, pero por ahora quiero 
que se diviertan probando dife- 
rentes posibilidades con nuestra 
forma simple. Sean tan creativos 
como puedan. Recuerden, no 
hay reglas, sólo herramientas. 


Intenta estirar la distancia entre 
las formas. 


Ya deberías empezar a sentir cierta flexibilidad y confianza en el di- 
bujo sin un modelo. En la próxima lección, nos extenderemos más 
en eso antes de empezar a discutir el dibujo a partir del modelo. 
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[5 | Elipses y Cilindros 


n las primeras cuatro 


lecciones he tratado 

básicamente con el tor- 

so de personajes hu- 
manos, animales o de dibujos 
animados sin llamarlos así. En 
esta lección queremos expandir- 
nos en esa dirección añadiendo 
apéndices a estas formas básicas. 
La principal habilidad requerida 
para hacer esto es ser capaz de 
dibujar cilindros. 


Un cilindro es esencialmente 
dos elipses conectadas por lí- 
neas rectas y, por supuesto, una 
elipse es un círculo en perspec- 
tiva (Mustración No. 1). 


Primero desarrollemos algunas 


habilidades básicas para dibu- 
jar elipses. Para empezar, nece- 


sita confiar en dibujar más con Hustración No. 1 


un movimiento total del brazo 
que con los dedos. Practica di- 
bujando elipses que empiecen 
con una línea recta y lleguen a 
un círculo completo (Ilustración 
No. 2). Visualiza una sección 
transversal de una manguera, o 
un simple marco de alambre de 
computadora de forma cilíndri- 
ca. Albrecht Durer (1471 - 1528) 
en su libro de bocetos de Dres- 
de muestra muchas variacio- 
nes de un enfoque constructivo 
analítico para dibujar la figura. 
(“Albrecht Durer the Human Fi- 
gure” Dover Publications, Inc., 
Nueva York.) 


Ilustración No. 2 
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“Un cilindro es esencial- 
mente dos elipses conec- 
tadas por líneas rectas”. 


Ahora prueba con algunos di- 
bujos en los que haces que estos 
tubos se crucen entre sí y se en- 
trecrucen (Ilustración n/ 3). 


Ilustración No. 3 


En el dibujo de un cilindro, los 
dos elementos más importantes 
son el ángulo o el eje del cilin- 
dro, y el principio y el final del 
cilindro. La Ilustración N* 4 
muestra un procedimiento bá- 
sico para aproximarse al dibujo 
de un cilindro. Primero, dibuja 
una línea que indique la línea 
central. Luego, dibuja las elipses 
que definen los extremos del ci- 
lindro. 


Hacer una serie de dibujos, aña- 
diendo formas cilíndricas a las 
que hemos creado en las leccio- 
nes anteriores (Ilustración n* 5). 


Ilustración No. 5 


Ilustración No. 4 


Mantén las elipses en ángulo 
recto con el eje central. 


Diviértete con los dibujos. Aun- 
que aprender a dibujar requie- 
re mucho esfuerzo, debería ser 
algo que esperas hacer. 


Recuerda que son herramientas 
para ayudarte a ver y no reglas. 
En este punto de tu desarrollo 
quieres ser muy claro y obvio 
sobre lo que estás haciendo. A 
medida que te desarrolles, es- 
tas herramientas se volverán 
transparentes. Por transparen- 
te, quiero decir que las usarás 
para influir en las formas que 
dibujas para que se conviertan 
en una lógica visual subyacen- 
te, pero no necesariamente tan 
obvia como necesitamos hacer- 
las en el proceso de aprendiza- 
je. A nadie le interesa realmente 
ver cilindros, elipses, cajas, etc. 
Lo que queremos ver es lo que 
tienes que decir sobre tu sujeto. 


No confundan el método con el . 


mensaje. 


Ilustración No. 4 


“No confundir el méto- 
do con el mensaje”. 


a. 
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En algunos de los siguientes di- 
bujos se puede ver claramente el 
uso del cilindro como medio de 
construcción. En otros, fue usa- 
do como un medio para enten- 
der una forma compleja e influ- 
yó en la forma en que la forma 
fue usada. Una vez más, ¡No hay 
reglas, sólo herramientas! 
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Un Procedimiento 
Básico 


n las primeras cuatro 
lecciones hemos repa- 
sado los elementos bá- 
sicos, O herramientas, 
que usamos para crear la forma. 
Todo el trabajo que hemos he- 
cho hasta ahora ha sido bajo la 
presunción de que estábamos 
haciendo un dibujo de procedi- 
miento en el que un elemento se 
construyó sobre el anterior en 
lugar de un tipo de dibujo direc- 
to en el que cada línea era esen- 
cialmente la línea final. 


En esta lección esbozaré un pro- 
cedimiento básico que muestra 
cómo encajan todos los elemen- 
tos que hemos discutido hasta 
ahora. La esencia de este enfo- 
que es que vamos de lo general a 


“La esencia de este enfo- 
que es que vamos de lo 
general a lo específico”. 


lo específico y que esencialmen- 
te se concentra en una cosa a la 
vez. De lo que estamos hablando 
es de un plan general, no de un 
conjunto de reglas, sino de un 
plan que tiene que responder a 
la situación o a las necesidades 
del dibujo. Como mencioné en 
la introducción, hay tres ele- 
mentos necesarios para lograr 
cualquier cosa. Primero, debe 
tener un enfoque o plan de ata- 
que. Segundo, tener el conoci- 
miento para cumplir la tarea, y 
tercero, debes tener el espíritu 
para llevarla a cabo. 
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“El dibujo es esencial- 
mente un proceso lógico 
y práctico”. 


Como ya he mencionado, la es- 
tructura básica de este enfoque 
va de lo general a lo específico. 
En términos de dibujo, general 
significa el “total”. En el dibu- 
jo de la figura, esto significa la 
acción o actitud o, en otras pa- 
labras, el gesto. Los artistas a lo 
largo de la historia han dibujado 
con gestos de muchas maneras, 
lo cual está determinado por sus 
personalidades y los estilos pre- 
dominantes en cada momento. 
Sin embargo, todos ellos lo han 
hecho esencialmente de una 
manera igualmente lógica. El 
dibujo es esencialmente un pro- 
ceso lógico y práctico. 


Lo importante en este punto es 
que te concentres en comunicar 


la acción en su totalidad y no 
te desvíes a copiar detalles o a 
preocuparte por contornos es- 
pecíficos a menos que de alguna 
manera ayuden a comunicar el 
gesto general. 


Una verdad fundamental que 
parece olvidarse es que las lí- 
neas que se dibujan son las que 
mira el espectador. Esto puede 
parecer obvio y simplista, pero 
es cierto. Lo importante, en este 
punto, es que te concentres en 
comunicar la acción en su to- 
talidad y no te desvíes a copiar 
detalles o a preocuparte por 
contornos específicos a menos 
que de alguna manera ayuden a 
comunicar el gesto general. Este 
fue el punto de la Lección No. 1. 
La Ilustración No. 1 le da más 
ejemplos. 


“Al principio del dibujo 
la preocupación princi- 
pal es la acción total”. 


Ilustración No. 1 
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En la Ilustración No. 2 he inten- 
tado mostrar cómo los tipos de 
líneas que usas y las formas que 
enfatizas afectan el sentimiento 
que tu dibujo comunica. Obser- 
va las diferencias entre los dibu- 
jos A, B y C.. Cada dibujo tiene 
una diferencia en el sentimiento 
que comunica. En “A” las líneas, 
en general, van con la dirección 


de las formas, una línea fluyendo $ 
hacia la siguiente. El sentimien- 4; 


to general es de ritmo y gracia. 
En el dibujo *B”, tenemos una 
sensación mucho más aguda y, 
en cierto modo, “más brusca”, si 
se puede pensar que un dibujo 
tiene movimiento. La agudeza 
de las esquinas “le da al clavo”, 
como decimos, y tal vez esta du- 
reza es más fácil de entender. En 
“C”, donde la concentración está 
en los contornos, el gesto real 
se vuelve secundario a la forma 
plana creada. “A” y “B”, aunque 
diferentes en cuanto al senti- 
miento, siguen transmitiendo 
el sentido del movimiento (ya 
que el movimiento o gesto era 
el sujeto), mientras que en *C”, 
el sujeto era el contorno y no el 
flujo de las formas (el gesto, en 
este caso, si es capturado, es una 
consideración secundaria a la 
forma). Esto no quiere decir que 
la forma no sea importante. De 
hecho, es muy importante. Pero 
al principio del dibujo, la preo- 
cupación principal es la acción 
total. 


Los ejemplos “A” y “B” de la Ilus- 
tración N* 2 son exageraciones 
de dos enfoques básicos muy 
comunes para iniciar un dibujo. 
“A” se ejemplifica con el dibujo 
de Daumier y *B” con los bos- 
quejos preliminares a pluma de 
Peter Paul Rubens. Estos son 


Ilustración No. 2 


los dos extremos; encontrará 
muchos artistas que combinan 
elementos de ambos. De nuevo, 
recuerden que no hay reglas. 
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“Recuerda, no hay 
reglas”. 


En la ilustración N* 3 se dan 
más ejemplos del enfoque que 
se muestra en el ejemplo B. 


Ilustración No. 3 
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La Ilustración N* 4 muestra el 
segundo paso del proceso, acla- 
rando los volúmenes básicos, 
o masas, como decimos. Esto 
puede ser llevado al extremo 
de los cilindros y cajas, como 
hicimos en las cuatro primeras 
lecciones, o puede ser incorpo- 
rado en el dibujo de una manera 
menos obvia, como están en la 
Ilustración No. 4. El estudio de 
las cajas, cilindros y esferas es 
el medio y las herramientas que 
ayudan a comprender de ma- 
nera simplificada lo que se está 
viendo. Una vez más, hay todos 
los extremos intermedios. 


Ilustración No. 4 
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Ilustración No. 5, así como mu- Ilustración No. 5 
chos ejemplos en lecciones ante- 
riores, le da un poco de la sensa- 
ción de la variedad que este paso 
puede tener. 
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En la práctica general, el artis- 
ta a menudo hace un dibujo en 
varias capas. Estas capas se ha- 
cen de varias maneras. En el si- 
glo XV, era una práctica común 
hacer todos los dibujos prelimi- 
nares que hemos discutido en 
un medio que pudiera ser fácil- 
mente borrado, como un carbón 
suave, tiza o grafito. Después, se 
repasa el dibujo con tinta o con 
agua. En este punto, el dibujo 
preliminar se borraría y se con- 
tinuaría el desarrollo del dibujo. 
Hoy en día utilizamos mesas de 
luz, papel de calco y proyectores 
opacos para hacer lo mismo, uti- 
lizando todavía los mismos ma- 
teriales y métodos del pasado. 


Recuerde, estamos discutiendo 
un enfoque de procedimiento 
para el dibujo, no el dibujo di- 
recto. Aunque todo dibujo es, en 
cierto modo, directo, el punto es 
que la secuencia permite con- 
centrarse en un elemento a la 
vez e ir de lo general a lo espe- 
cífico. Se trata de un método ge- 
neral, o enfoque, para ayudarle 
a organizar sus esfuerzos. No es 
una regla, sino una herramienta. 


La ilustración N. 6 de esta pá- 
gina y las siguientes de este ca- 
pítulo ilustran este enfoque de 
procedimiento. 


Ilustración No. 6 
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Usando la Anatomía: 


Primera Parte 


SN 


s una verdad que no 

se puede dibujar algo 

a menos que se sepa 

cómo es. También es 
cierto que sólo porque sepas 
algo muy bien, no significa que 
puedas dibujarlo. He enseñado 
a muchos médicos, incluyendo 
doctores, enfermeras y varios 
especialistas con mucho más co- 
nocimiento de la anatomía que 
yo mismo. De hecho, me llevó 
un tiempo darme cuenta de que 
el simple hecho de saber anato- 
mía no me haría dibujar mejor. 
Lo que necesitaba era un méto- 
do de comprensión de los he- 
chos anatómicos para poder uti- 
lizar estos puntos de referencia 
como herramientas de comuni- 
cación y expresión sin violar la 
realidad anatómica básica y, por 


“No puedes dibujar algo 
a menos que sepas cómo 
se ve.” 


/ S A 
lo tanto, restarle al dibujo lo que 
intentaba comunicar. 


Comencemos con algunos pun- 
tos de referencia básicos y he- 
chos simples sobre la figura. 
Uno de los hechos más básicos 
y útiles sobre la figura es su si- 
metría. La simetría de la figura 
es una herramienta obvia que se 
pasa por alto con demasiada fre- 
cuencia. En la Ilustración No. 1, 
los dibujos “A” y *B” nos dan los 
puntos de referencia básicos que 
necesitamos entender y usar. 
Desde el frente tenemos la línea 
creada por la fosa del cuello, el 
esternón, el arco naval y el arco 
púbico, dándonos una línea cen- 
tral. En la parte posterior, tene- 
mos la columna vertebral como 
línea central. Los extremos de 
los hombros son puntos de re- 
ferencia básicos, tanto desde el 
frente como desde la espalda. 
Bajando por el frente, tenemos 
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las esquinas de la caja torácica 
en la parte inferior del arco torá- 
cico, y las esquinas de la pelvis al 
final de la cresta ilíaca. Bajando 
por la parte posterior, tenemos 
las líneas de las escápulas, y los 
extremos de la cresta ilíaca don- 
de se encuentra con el sacro. 


Ahora veamos cómo usamos es- 
tos puntos de referencia básicos. 
Pensar en el centro de la forma 
es la clave para usar la simetría. 
En la mayoría de los casos, (con 
la excepción de los hombros que 
tienen un considerable movi- 
miento independiente pero que 
generalmente se ajustan al con- 
cepto básico), los puntos de re- 
ferencia están en ángulo recto 
con el eje central de la forma. 
Cuando el eje central de la for- 
ma cambia, los puntos de refe- 
rencia se mueven con ella y, ge- 
neralmente, exageran el cambio. 
Estudie la Ilustración N* 2 del 
torso y observe cómo los pun- 
tos de referencia se mueven con 
el cambio de la forma. Observe 
la compresión y el estiramiento 
que se produce cuando los pun- 
tos de referencia fijos se mueven 
con el cambio del eje central. 


Al tiempo que se logra una clara 
comprensión de la acción me- 
diante la amplificación del cam- 
bio en el eje central, ponemos en 
juego la dinámica fundamental 
de la realidad, así como los ele- 
mentos básicos de diseño. Sim- 
plemente desplazando el peso a 
una pierna creamos automática- 
mente una curva en el torso, ya 
que generalmente desplazamos 
el resto del torso para compen- 
sar. Este desplazamiento no se 
detiene ahí, sino que se extien- 
de al cuello y a la cabeza, su- 


Ilustración No. l 
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biendo, que tiende a moverse de 
nuevo en dirección opuesta. En 
este simple desplazamiento, tie- 
nes los elementos básicos de un 
arreglo rítmico clásico de for- 
mas combinadas con el giro que 
fue el sello de la estética del re- 
nacimiento. Mire la Ilustración 
No. 3 y tome la pose usted mis- 
mo. Intente pararse con su peso 
equilibrado y luego lentamente 
cambie su peso de un lado a otro 
y vea lo que sucede. Si intenta 
mantener una posición vertical 
básica en lugar de inclinarse ha- 
cia un lado u otro, se verá como 
la Ilustración No. 3. Observa 
cómo un lado del cuerpo se esti- 
ra y el otro se comprime. 


El acordeón de la Ilustración No. 
4 es un diagrama de esta acción. 
El elemento básico de diseño 
involucrado aquí es el concepto 
fundamental de los opuestos, el 
más básico de los principios de 
diseño. El uso de los opuestos 
es una herramienta que no sólo 
crea interés visual, sino que cada 
uno ayuda a aclarar al otro. Los 
italianos llamaron a esta pose 
“Contra Posto”. 
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Los miembros tienen sus pro- 
pios puntos de referencia que 
buscamos y usamos como he- 
rramientas para ayudarnos a 
entender y describir una acción. 
Al igual que en el torso, la sime- 
tría juega un papel clave y, por 
supuesto, está definida por el eje 
central de la forma. Los elemen- 
tos aclaratorios más útiles son 
los extremos de los huesos en las 
diversas articulaciones. 


Primero, veamos el codo. La 
singularidad de la articulación 
del codo crea un medio muy 
práctico de mostrar la dirección 
de la forma. La Ilustración No. 
5 muestra cómo se forma esta 
articulación. El extremo del cú- 
bito junto con el epicóndilo del 
húmero crean tres puntos claros 
que puedes usar en tu dibujo. 
Cuando el brazo está recto, es- 
tos puntos crean una línea recta. 
Cuando doblas el brazo, la punta 
del cúbito cae. Este triángulo se 
convierte entonces en el extre- 
mo del cilindro del antebrazo. El 
eje creado por la línea entre los 
cóndilos define la orientación 
del cilindro en el espacio. 


Dado que el radio tiene la capacidad de girar inde- 
pendientemente del cúbito, la muñeca suele descri- 
birse mejor como una forma cuadrada debido a la 
planitud del radio en la parte superior. De nuevo, 
esta es una observación que se convierte en una ex- 
celente herramienta. 
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El hombro es un poco diferente, 
ya que no vemos el húmero con 
claridad. Aquí debemos usar la 
forma en que el deltoide se une 
en un semicírculo a la escápula y 
la clavícula. El proceso de acro- 
mión al final de la espina dorsal 
de la escápula se convierte en el 


Ilustración No. 6 


punto que usamos para dibujar 
la línea a través de los hombros. 
La línea creada por la espina 
dorsal de la escápula también es 
muy útil, al igual que la esquina 
inferior. Estudie la Ilustración 
No. 6. 
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La rodilla se utiliza de la misma 
manera que el codo, ya que nos 
concentramos  principalmen- 
te en el epicóndilo del fémur y 
los cóndilos de la tibia. Resulta 
muy útil ver esta articulación de 
forma bastante cuadrada para 
ayudar a mostrar la dirección 
de la pierna. La rótula funciona 
de manera muy similar a como 
lo hace el extremo del cúbito en 
el codo para ayudar a dar direc- 
ción a la pierna. Estudie la Ilus- 
tración No. 7. 


Ilustración No. 7 
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La forma en que el peroné y la 
tibia encajan en el pie en una 
vista frontal da una clara in- 
dicación de hacia dónde va el 
pie. Estudie la Ilustración No. 8. 
Notarán que en estas ilustracio- 
nes he incluido diagramas que 
muestran el flujo de las líneas 
creadas por las formas básicas. 
Estos “ritmos” tienen un uso 
correspondiente a los puntos de 
referencia estructurales básicos 
para ayudarnos a ver la acción 
total más claramente. Deberías 
ver estos puntos de referencia 
como formas de ayudarte a ver 
lo que estás viendo y no como 
reglas. El punto es desarrollar 
un fuerte enfoque sistemático 
que te libere creativamente. 


En la Segunda Parte (Lección 
No. 8), discutiremos más a fon- 
do algunas de las principales 
masas anatómicas. 


Illustration No. 8 
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ia 
n la última lección, nos 


concentramos en las 
marcas específicas de 
la anatomía que utiliza- 
mos con la simetría de la figura 
para ayudarnos a ver y dibujar la 
acción de la figura. El siguiente 
paso en el uso de la anatomía es 
aprender a ver las grandes ma- 
sas anatómicas. En las primeras 


la Anatomía: 


da P Parte 


cuatro lecciones, establecimos 
gran parte del trabajo de base 
concentrándonos en formas 
simples como medio de analizar 
la figura como un total. Esta lec- 
ción es una continuación de ese 
procedimiento, dividiendo esas 
unidades más grandes en uni- 
dades más pequeñas, mientras 
que al mismo tiempo añadimos 
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un nuevo nivel de credibilidad a 
nuestros dibujos. Por supuesto, 
también estamos añadiendo a la 
complejidad de nuestro dibujo. 
Es importante recordar que es- 
tas nuevas formas que añadimos 
no deben distraer de la legibili- 
dad de la acción. Cualquier adi- 
ción de detalles debería ayudar 
a aclarar la acción y aumentar 


Ilustración No. 
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nuestra comprensión del tema. 


“Recuerde, no copie, 
sino que analice el mo- 


delo”. 


Primero, necesitamos ver algu- 
nas formas básicas de conexión 
de las formas. La Ilustración No. 
1 te da algunas de las situacio- 
nes básicas en las que las formas 
interactúan. El ingrediente prin- 
cipal para lograr cualquier éxito 
en esto depende de tu habilidad 
para analizar la forma. Hay dos 
elementos principales de este 
análisis. El primero es ser ca- 
paz de ver el total, que ha sido la 
principal preocupación de estas 
lecciones hasta ahora. El segun- 
do es desarrollar la habilidad de 
ver la superficie de la forma. Este 
será un ingrediente principal de 
las próximas lecciones. 


La Ilustración No. 1-A muestra 
una simple área elevada de una 
forma . Es importante que desa- 
rrolles tu habilidad para analizar 
este tipo de forma simple. Una 
forma de empezar a hacer esto 
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es tomar algún tipo de material rayado y cubrirlo 
sobre un objeto o simplemente arrugarlo. Ahora 
toma tu lápiz y sigue una línea que va de arriba 
a abajo y alrededor, siguiendo la línea hasta que 
llegues al prendimiento. Haz esto para cada raya 
hasta que tengas una imagen clara de la superficie 
de la forma. Esto no es diferente de un dibujo de 
un objeto en un marco de alambre generado por 
computadora. Ver Ilustración No. 2A. 


La Ilustración 2B puede parecer diferente, pero la 
forma en que las líneas se superponen y rodean la 
forma son en realidad muy similares a la 2A. La 
principal diferencia es que las líneas no son tan 


Mustración No. 2A 
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mecánicas en cuanto a la sensación o la aplica- 
ción. 


Muchos ejercicios de la escuela de arte que se han 
convertido en formas de arte en sí mismos se ba- 
san en tratar este problema básico. Para lograr el 
éxito en esto debes visualizar tu lápiz como si es- 
tuviera en la forma que estás dibujando, reaccio- 
nando a cada matiz de cambio en la dirección que 
toma la superficie de la forma. 


Ilustración No. 2B 
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Cuando estaba en la escuela, un 
instructor me sugirió que fingie- 
ra que era una hormiga que se 
arrastraba por la superficie. En 
ese momento pensé lo ridículo 
que era esto. Lo que quería hacer 
era dibujar como Miguel Ángel, 
no como una hormiga caminan- 
do sobre un brazo. Las imágenes 
pueden parecer ridículas, pero 
la actitud y las habilidades de- 
sarrolladas por el ejercicio no lo 
eran. De hecho, mirando a los 
grandes maestros, incluyendo a 
Miguel Ángel, notarán el increí- 
ble nivel de habilidad que tenían 
para poder describir la forma, 
ya sea un edificio o un brazo. 


Ahora veamos algunos de los 
elementos básicos que se repre- 
sentan en los ejemplos de la Ilus- 
tración No. 1. Cuando se dibuja 
una forma, se trata principal- 
mente de mostrar el cambio de 
dirección de una forma. Por eso 
es tan importante que entiendas 
y puedas describir claramente la 
superficie de la forma que estás 
dibujando. En la Ilustración No. 
1-A, el modo en que la forma 
pequeña se superpone a la for- 
ma grande da una fuerte sen- 
sación de relieve o 3D. Mira la 
Ilustración No. 3 y compara las 
diferentes formas en que se hi- 
cieron los dibujos. Noten cómo 
la superposición y la sensación 
de ir detrás ayuda a dar una sen- 
sación de volumen a la forma. 


Por el contrario, noten que al no 
superponerse o al crear tangen- 
tes la forma tiende a aplanarse. 


Ilustración No. 3 


Una forma sencilla de ayudar a re- 
cordar este concepto de superposi- 
ción es pensar en una “T” como uno 
de los elementos básicos. 


Una tangente es cuando tienes ele- 
mentos que se juntan de tal manera 
que no queda claro qué forma está 
delante. 


Aunque esta figura tiene algunas formas superpues- 
tas en comparación con la figura superior, es silen- 
ciosamente plana. 
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Estudie el dibujo que aparece a continuación y los detalles para 
ver cómo la superposición ayudó a dar una sensación de volu- 
men. Luego compáralo con el mismo dibujo al final de la página 
sin muchas de estas mismas herramientas que ayudan a crear 
una sensación de volumen. 
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Comencemos a repasar algunas 
de las masas anatómicas básicas 
con las que tratamos en la figura. 
Refiéranse a la Ilustración No. 4 
mientras leen esta explicación. 
Por supuesto, la forma básica del 
torso superior es el óvalo de la 
caja torácica (A). Esta es la base 
sobre la que construimos. El 
cuello es un simple cilindro (B) 
y la cabeza otro óvalo (C). En la 
Primera Parte (Lección N? 7), la 
clavícula y las escápulas fueron 
algunos de los puntos de refe- 
rencia que discutimos en nues- 
tras etapas iniciales del dibujo. 


Illustration No. 4 
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Ilustración No. 5 


Ilustración No. 6 
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Ahora visualiza estos dos ele- 
mentos como un yugo que se 
desliza sobre el cuello y se apoya 
en la caja torácica (Ilustración 
No. 5). A continuación, desde la 
parte delantera, mira los múscu- 
los pectorales (Ilustración No. 
6). Se unen a la caja torácica y 
a las clavículas en la parte supe- 
rior, el esternón en el centro, y 
se jalan a los brazos desde la caja 
torácica. No pierda de vista la 
masa redonda de la caja torá- 
cica. 


Desde la espalda, observe cómo Ilustración No. 7 
la escápula flota sobre la caja to- 
rácica (Ilustración n? 7). 


Los músculos de la escápula (in- 
fraespinoso, teres menor y teres 
mayor), se construyen sobre la 
forma básica de la escápula. En 
este punto, también tenemos el 
músculo dorsal ancho que se 
encuentra en la parte inferior de 
la escápula, se eleva en el brazo 
en la parte superior y baja has- 
ta la pelvis en la parte inferior. N 
Estas formas se introducen en | 
el cilindro del brazo. La parte e 
superior del cilindro es el del- : 
toides que discutimos en la lec- 
ción anterior. Observen cómo el 
músculo pectoral mayor, el teres 
y el dorsal ancho dan una fuerte 
sensación de 3D por su super- 
posición. Como los músculos E Ñ 

pectorales y teres encajan en el EXIT SN Né 
brazo, deberíais verlos como | 0 
partes de simples cilindros. No 
deberías perder ninguna opor- 
tunidad de usar líneas que atra- 
viesen o rodeen la forma para 
describir el volumen. También 
es importante, en este punto, 
mirar al músculo trapecio. Pri- 
mero, el trapecio nos ayuda a 
ver como el extremo del cuello 
encaja en el cráneo. A medida 
que el músculo desciende hasta 
los hombros, llega a las clavícu- 
las y se une alrededor del arco 
de las clavículas y la escápula 
encontrándose con el extremo 
del deltoides y continuando por 
la espina de la escápula. El área 
crítica para dibujar este músculo 
es la transición a través del hom- 
bro hasta el cuello. No pienses 
sólo en la anatomía, sino que 
trata de usar tu comprensión de 
la anatomía para crear la forma. 


AÁeres menor! 
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Bajando por la espalda, tenemos 
los dos grandes músculos que 
van a lo largo de los lados de la 
columna vertebral (erectores de 
la columna), desde el sacro ha- 
cia arriba a lo largo de la colum- 
na vertebral que encaja en las 
costillas. 


De nuevo, noten cómo el volu- 
men básico de la caja torácica 
sigue siendo el elemento domi- 
nante en el que encajan estas 
formas. 
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Los músculos de las nalgas, el 
glúteo mayor y medio, se unen 
al sacro y al ilíaco bajo la cres- 
ta, y se insertan en el hueso de la 
cadera (el trocánter del fémur). 
Según el modelo, estas formas se 
prestan a formas esféricas sim- 
ples o cajas. El punto principal 
es buscar las esquinas interiores 
de la forma y prestar especial 
atención a cómo se conectan a 
la pierna. 


pac 
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Al empezar de nuevo hacia el 
frente, el oblicuo externo, o al- 
mohadilla del flanco como se 
llama, es la forma dominante. El 
margen inferior es la cresta ilía- 
ca de la pelvis. La parte superior 
encaja en las costillas interco- 
nectando con los músculos que 
vienen de debajo de la escápula. 
En este punto, concéntrese prin- 
cipalmente en la forma básica y 
en cómo funciona tanto con la 
pelvis como con la caja torácica. 
Esta es la forma que vemos más 
a menudo, estirando y compri- 
miendo o abultando. Es impor- 
tante ver cómo encaja la caja to- 
rácica en ella. 


ur” 


oblicuo externo 


cresta ilíaca 


oblicuo externo 
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De la parte frontal, el músculo 
con el que trabajamos principal- 


racterística de los músculos del 
estómago bien desarrollados. 


— O . 
. ap A a Pr mente es el recto abdominal que 
- q z Z A 
a está unido en la parte superior 
Y de la caja torácica, y en la par- 
L Y te inferior, al arco púbico. Los 
“A 
AX 6 ' l + A elementos principales son los 
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t, separan el recto abdominal del 


oblicuo externo, son elementos 
importantes para entender las 
formas principales de la parte 
delantera del torso. 
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Al observar la conexión de las 
piernas con el torso, es impor- 
tante recordar que el gran mús- 
culo de la parte delantera, el rec- 
to femoral, no se une a la cresta 
ilíaca sino que va entre el tensor 
y los músculos sartorianos. La 
forma en “A” creada por el ten- 
sor y el sartorio forman parte de 
la esquina de la forma de caja 
utilizada para ver la pelvis. El 
recto femoral, junto con el vasto 
lateral y el vasto medial, son los 
elementos principales del cilin- 
dro de la pierna desde el frente. 
En la parte posterior de la pier- 
na, el bíceps femoral junto con 
el semimembranoso y el semi- 
tendinoso son los principales 
elementos del cilindro. Obser- 
ven cómo los aductores tiran de 
la zona del arco púbico y com- 
pletan el triángulo desde el arco 
púbico hasta la rodilla. 


( 
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En la parte posterior de la rodi- 
lla, el gastrocnemio (el músculo 
de la pantorrilla) va dentro de 
los tendones del bíceps femoral, 
semimembranoso y semitendi- 
noso para crear la característica 
forma cuadrada de esta cone- 
xión. En la parte delantera, las 
esquinas de la rodilla son crea- 
das por la rótula delante con el 
tendón del cuádriceps y, a los 
lados, los epicóndilos del fémur. 


El ángulo de las pantorrillas es 
alto por fuera y bajo por dentro. 
Sin embargo, en el tobillo, el ex- 
terior es bajo y el interior es alto. 
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El arco creado por la tibia y el 
peroné es una línea primordial 
que muestra la conexión de la 
pierna con el pie. En la parte 
posterior, el tendón de Aquiles 
que se une al calcáneo (el hueso 
del talón) es el aspecto caracte- 
rístico. Intente ver el pie de la 
forma más sencilla posible al 
principio, centrándose en volú- 
menes simples. 
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Al mirar los brazos, intenta ver 
las masas simples de las formas 
mientras estudias la anatomía. 
Es muy fácil involucrarse tanto 
con los detalles anatómicos que 
se pierde de vista el conjunto. 


“Es muy fácil involucrar- 
se tanto con los detalles 
anatómicos que pierdes 

de vista el conjunto.” 


Al dibujar la muñeca, recuerde 
como discutimos en el último 
capítulo, que el radio rota y el 
cúbito es estacionario. La muñe- 
ca se ve más simplemente como 
una forma de caja. 
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En la enseñanza del dibujo de la 
mano he encontrado que si pri- 
mero se empieza por desarrollar 
la habilidad de dibujar las for- 
mas simples que los animadores 
emplean en la mano, y luego se 
introduce lentamente la mano 
anatómica real es más fácil con- 
trolar la complejidad y desarro- 
llar un método para dibujar y 
comprender las formas. 
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Combinando Observaciones 


en 


y 3D 


a realidad del dibujo es 

que dibujamos en una hoja 

de papel bidimensional; el 

dibujo no es un objeto tri- 
dimensional. Hasta ahora, nues- 
tros esfuerzos se han centrado casi 
exclusivamente en crear esa ilusión 
tridimensional en una superficie 
bidimensional. Utilizamos una 
serie de herramientas y procedi- 
mientos que no se basaban necesa- 
riamente en el modelo, sino en un 
enfoque analítico y constructivo 
para dibujar la figura. Al dibujar 
a partir del modelo, es decir, de la 
realidad más que de la imaginación 


o de un ideal, debemos desarrollar 
un conjunto de herramientas vi- 
suales que nos ayuden a hacer esa 
traslación del mundo tridimensio- 
nal real (3D) al mundo bidimen- 
sional plano (2D) del papel. En 
muchos sentidos, esto es mucho 
más simple que lo que hemos es- 
tado haciendo. En general, los fun- 
damentos del enfoque basado en 
la observación directa del modelo 
son los mismos que el ampliamen- 
te utilizado método académico de 
copia, uno de los métodos enseña- 
dos en los estudios de los artistas 
del Renacimiento. En esta lección 
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usaremos este método para ayu- 
darnos a colocar las formas que 
hemos aprendido en los capítulos 
anteriores (mucho de lo que es- 
tamos discutiendo ahora ha sido 
introducido, en parte, en los capí- 
tulos anteriores). El inconveniente 
de este enfoque es que se necesita 
el modelo para hacer el dibujo. En 
la aplicación práctica, la cámara ha 
entrado en uso como sustituto de 
tener a un modelo posando duran- 
te horas mientras el artista hace su 
dibujo. 


Antes de la invención de la cá- 
mara, tanto Leonardo Da Vinci 
(1452 - 1519) como Albrecht 
Durer (1471 - 1528) y muchos 
otros artistas de ese período in- 
ventaron máquinas de dibujo 
para lograr lo mismo. Veamos 
las máquinas de Da Vinci y Du- 
nes como base para entender el 
enfoque. Ambos artistas crea- 
ron esencialmente la misma 
máquina con ligeras variacio- 
nes. Los elementos básicos eran 
un marco con cables estirados 
sobre él dividiéndolo en unida- 
des iguales, o un pedazo de vi- 
drio con líneas dibujadas sobre 
él sentado en posición vertical 
sobre una mesa y un pedazo de 
papel con las mismas divisiones 
iguales que la pantalla. El artis- 
ta miraba a través de la pantalla 


desde un punto de vista fijo, ya 
sea un mirador o algún tipo de 
soporte, para evitar que la cabe- 
za se moviera. El artista copiaba 
lo que veía en cada cuadrado en 
el cuadrado correspondiente del 
papel. El gran anatomista, Ber- 
nard Siegfried Albinus (1697- 
1770), comenzó en 1727 su gran 
trabajo sobre la anatomía hu- 
mana que le llevaría 20 años. La 
siguiente cita es de “Albinus On 
Anatomy”, de Robert Beverly 
Hale y Terence Coyle publicado 
por Dover Books 1988 (reim- 
preso con permiso): 


“Albinus superó el problema de 
obtener proporciones correctas 
entre las partes del cuerpo en los 
dibujos de su artista utilizando 
rejillas o redes hechas de cuerdas 
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y divididas en cuadrados. Estas 
fueron colocadas a intervalos 
seleccionados entre el artista y el 
esqueleto. Una rejilla se colocó 
casi en contacto con el esqueleto 
por la cual el artista podía dibu- 
jar desde una distancia de hasta 
cuarenta pies para el dibujo de 
los detalles, una segunda rejilla 
con los cuadrados de tamaño 
muy reducido, se colocó cuatro 
pies delante de la primera rejilla. 
El artista miraría a través de la 
cuadrícula y se colocaría de ma- 
nera que los cordones de las dos 
cuadrículas se alinearan entre sí 
en su vista del esqueleto, y po- 
dría comprobar su exactitud por 
medio de estas líneas y sus inter- 
secciones. * 


Esto es esencialmente idéntico a 
un artista de hoy en día toman- 
do una fotografía, cuadrando 
y transfiriéndola a un lienzo. 
La utilidad del enfoque está en 
su naturaleza mecánica. Incor- 
poramos los elementos básicos 
de este enfoque cada vez que 
extraemos de la naturaleza. En 
las lecciones anteriores he in- 
corporado el uso de muchos de 
los elementos básicos, sin hacer 
mención específica del procedi- 
miento en su conjunto. 


Los elementos básicos de la red 
son las líneas verticales y hori- 
zontales, además de ángulos y 
medidas. Estas son las herra- 
mientas de este enfoque. Esfe- 
ras, círculos, cajas/cuadrados, 
junto con arcos son ayudas adi- 
cionales para ver la colocación 
de las formas. 


Un elemento clave en el entrena- 
miento de la academia es la du- 
ración de la pose. Dado que un 
requisito primordial para hacer 
este tipo de dibujo es una obser- 
vación muy cuidadosa, las poses 
eran, por necesidad, muy lar- 
gas. El estudiante normalmente 
comenzaría su entrenamiento 
aprendiendo primero a dibujar 
con moldes de yeso, como se 
hace todavía en muchas partes 
del mundo. Una pose, usando 
el modelo, podía durar un día, 
varios días o una semana. Una 
pose de una hora se consideraba 
una pose rápida, utilizada para 
aprender a empezar un dibujo. 


En esta lección, como en las an- 
teriores, el dibujo se hace prin- 
cipalmente en línea. En un ver- 
dadero enfoque académico, el 
uso del tono sería una parte im- 


a 


O 


portante del dibujo. Cada paso 
es una acumulación gradual de 
valores con una cuidadosa con- 
sideración de la dirección de 
la luz que cae sobre las formas. 
En las siguientes tres lecciones 
discutiremos el tono, pero en 
un enfoque más constructivo y 
analítico. En esta lección estoy 
utilizando el enfoque académi- 
co como una forma de traducir 
cuidadosamente las formas tri- 
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dimensionales del modelo, tal 
como las hemos desarrollado, a 
la superficie bidimensional del 
papel con la mayor precisión 
posible. 


“Como en las lecciones 
anteriores, el punto más 
importante es obtener el 

total”. 


Ilustración A 
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Gira tu papel para que encaje en las proporciones de los dibujos. 
Ps 


Ilustración B / 


Y 
a 


3 
. 


128 


Empezamos primero estable- 
ciendo dónde queremos colocar 
la figura en el papel. Para ello, 
debemos establecer los límites 
del modelo y dónde se van a 
colocar en el papel. En la “Tlus- 
tración A', notarán que la figura 
sentada tiene un eje horizontal 
y la figura de pie, “Tlustración 
B”, tiene un eje vertical más lar- 
go. Esto no siempre es tan ob- 
vio, por lo que es importante 
que mida cuidadosamente para 
ver qué líneas son más largas y 
coloque las figuras en su papel 
en consecuencia. Noten que he 
usado una serie de líneas rectas 
para “bloquear” la colocación 
aproximada de la figura. Las lí- 
neas rectas son esencialmente 
más fáciles de ver y hacer juicios 
en comparación con las líneas 
irregulares. Usted “bloquea” la 
figura “a ojo”, en otras palabras, 
haciendo simples juicios visua- 
les sin ayuda antes de medirla. A 
medida que desarrollas tus ha- 
bilidades visuales, el simple acto 
de hacer una anotación mental 
suele ser suficiente. Ahora he- 
mos llegado al punto en el que 
empezamos a colocar con más 
precisión los diversos elementos 


del dibujo. 


Con mucho cuidado, usando la 
cabeza como unidad de medida 
básica, encuentre el centro del 
dibujo tanto vertical como hori- 
zontalmente en el modelo y en 
el papel. Al final de este capítulo 
hay una simple explicación de 
cómo medir si no está familia- 
rizado con este procedimiento. 
Es esencial que sea muy cuida- 


doso al hacerlo porque todo lo 
que haga a partir de este punto 
podría reflejar potencialmente 
más errores. Es una buena idea 
tomar una hoja de papel sepa- 
rada o una regla para ayudar a 
asegurarse de que, de hecho, us- 
ted ha marcado el centro en su 
papel. A partir de este punto, el 
proceso es esencialmente uno 
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de creación de una cuadrícula 
desglosando cada sección, mi- 
diendo y haciendo progresiva- 
mente unidades más pequeñas. 
Es importante que prestes tanta 
atención al ancho de las formas 
como a la longitud. 
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Haga líneas diagonales y extién- 
dalas para ver qué otras formas 
golpean. Esto es lo mismo que 
comprobar sus alineaciones ver- 
ticales y horizontales y añade 
otro medio de comprobar su co- 
locación. 


El uso del arco funciona de la 
misma manera que la línea dia- 
gonal y, de nuevo, es otra herra- 
mienta en la colocación de las 
formas. 
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A continuación, verán un resu- 
men visual que muestra las he- 
rramientas básicas del enfoque 
que hemos discutido hasta aho- 
ra. 


La precisión de su dibujo depen- 
derá de lo cuidadoso que sea. 
Este enfoque tiene muy poco 
que ver con el talento, confiando 
principalmente en la observa- 
ción cuidadosa y la paciencia. 

Una vez que tengas todos los 


elementos principales en su lu- 
gar puedes empezar a dividir las 
unidades más grandes en uni- 
dades más pequeñas. La limita- 
ción de este enfoque está sólo 
en cuán pequeña es la unidad 
que estás dispuesto a crear. He 


“La precisión de tu dibujo dependerá de lo cuidadoso que seas” 


visto a artistas que trabajan de 
esta manera, llevándolo a lo más 
fino perceptible para el ojo. Este 
enfoque es, principalmente, uno 
de agrimensura y poner todo en 
su lugar. 


El valor de esta forma de ejer- 
cicio es desarrollar la capacidad 
de reducir su sujeto a observa- 
ciones bidimensionales. 


Veamos algunos elementos re- 
lacionados con este enfoque. Ya 
que está reduciendo el tema de 
su observación a elementos 2D, 
las aberturas entre las formas y 
el espacio alrededor de las for- 
mas se vuelven igualmente im- 
portantes. Esto se llama espacio 
negativo. Podrías, en efecto, di- 
bujar tu sujeto dibujando el es- 
pacio alrededor de él, es decir, el 
límite entre el espacio positivo 
y el negativo. El contorno 2D 
del espacio positivo o negativo 
nos da la misma información. 
Algunos ejercicios básicos de la 
escuela de arte para desarrollar 
esta habilidad de observación 
incluyen cortar las formas con 
un par de tijeras como hacen los 
niños con un dibujo de silueta 
en la escuela primaria, copiar 
fotografías boca abajo, dibu- 
jar con la mano izquierda para 
que se vea con más cuidado, y 
dibujar un contorno específico 
sin mirar el papel. El objetivo de 
todo esto es enseñarte a ver las 
relaciones 2D mientras miras un 
objeto 3D. Es extremadamente 
importante que desarrolles un 
alto grado de habilidad para ha- 
cer esto. Es esta figura o silueta 
2D en tu dibujo la que se nece- 
sita para una lectura clara de la 
acción. Es también el área que 
refleja más claramente el diseño 
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básico de tu dibujo. La configu- 
ración de la forma es tan impor- 
tante como el volumen. 
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Medición y proporciones 


En la medición, a diferencia de 
la mayoría de las herramientas 
de dibujo que hemos discutido, 
hay algunas reglas básicas. Pri- 
mero, medir no es difícil pero 
debes ser consistente y cuida- 
doso o funcionará en tu contra. 
La unidad de medida estándar 
es normalmente el tamaño de la 
cabeza, aunque puede ser cual- 
quier unidad conveniente que 
desee utilizar. El ancho de la ca- 
beza es otra unidad de medida 
básica popular usada por mu- 
chos artistas. No estamos ha- 
blando de pulgadas o centíme- 
tros, sino de tamaños relativos. 
Usemos el tamaño de la cabeza 
como ejemplo. 


Para encontrar el centro de la 
figura, o cualquier otro punto 
de la misma, mantenga el brazo 


extendido. Debes mantener el 
brazo recto. Cualquier variación 
en la distancia entre tu mano y 
tu ojo te dará una falsa relación 
de tamaño. Estudia la ilustra- 
ción de abajo. La parte superior 
del lápiz debe estar en la parte 
superior de la cabeza, la punta 
del pulgar en la parte inferior de 
la cabeza. Ahora puede mover 
su brazo hacia abajo, girarlo de 
lado, en diagonal, colocándolo 
visualmente en cualquier lugar 
que desee de la figura para es- 
tablecer cualquier punto o rela- 
ción de tamaño en comparación 
con el tamaño de la cabeza, es 
decir, el ombligo tres cabezas 
hacia abajo, o los hombros una 
cabeza aparte en esta postura 
particular. 


Las proporciones han sido una 
parte integral de la educación del 
artista durante miles de años: el 
estudio de la proporción huma- 


na ha tomado dos direcciones 
distintas: las proporciones reales 
o normales y las proporciones 
ideales del hombre. Las propor- 
ciones reales son, por supuesto, 
proporciones medias y deben 
ser tomadas como tales. Como 
individuos, todos mostramos li- 
geras variaciones de esta norma, 
pero, en general, todos nos acer- 
camos bastante a la media. Este 
promedio es un buen punto de 
partida para el estudiante. Las 
proporciones que he presentado 
aquí son una figura masculina 
de siete y tres cuartos de cabeza 
y una femenina de siete y media. 
Estas están en línea con las sie- 
te cabezas y media de Richter, el 
famoso anatomista francés, y las 
ocho cabezas idealizadas de Mi- 
guel Ángel, el famoso artista del 
Renacimiento italiano. Muchos 
artistas han usado extremos 
mayores en ambas direcciones. 


Estos extremos, o ideales de 
proporción, se utilizan con fines 
expresivos. Las figuras de tres ca- 
bezas de altura en la animación 
y los dibujos animados se ganan 
la simpatía de los niños. Algu- 
nos de los artistas manieristas 
del pasado, figuras de la moda 
contemporánea y superhéroes 
de los cómics recrean figuras de 
una altura de diez cabezas. 


Primero, tenga un sentido de lo 
real para no hacer declaraciones 
proporcionales accidentales que 
contradigan sus intenciones. 
Luego usa las proporciones para 
hacer tu declaración. 


Proporciones comparativas útiles 


mano 
mano 
mano 
mano 
mano 
mano 
mano 
2 cabezas 
2 cabezas 
2 cabezas 
2 cabezas 


3 cabezas 
4 cabezas 
4 cabezas 


cara 

clavícula 

de la parte delantera de la cara a la parte trasera o a la base del cráneo 
omóplato 

esternón sin punta 

la distancia entre la pelvis en la parte delantera 
triángulo donde las clavículas se cruzan con la caja torácica 
de la parte superior de la cabeza a los pezones 
fosa del cuello hasta la punta de la pelvis 
ancho en la parte exterior de los hombros 
trocánter a la articulación de la rodilla 

de la cabeza al ombligo 

de la parte superior de la cabeza al arco púbico 
extremo del trocánter hasta la parte inferior de los pies 
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Iluminación Indirecta y 
Tono de Modelado 


a primera mitad de este 
manual se ha ocupa- 
do principalmente de 
la creación de la forma 
mediante la línea, haciendo hin- 
capié en la necesidad de visua- 
lizar toda la forma y de dibujar 
a través de la superficie de la 
forma para mostrar su volumen. 
Al aprender a ver esferas, cajas y 
cilindros, nos centramos en ver 
las esquinas de las formas y uti- 
lizamos estas herramientas vi- 
suales básicas para ayudarnos a 
ver la orientación de las formas 
en el espacio y a dibujarlas. En 
realidad, vemos las cosas prin- 
cipalmente en tono, no en línea. 
He usado el tono en muchos de 
mis ejemplos para definir las 
formas sin explicar el uso. En 
este capítulo, y en los dos si- 
guientes, discutiremos tres mé- 
todos distintos de usar el tono. 
Los tres enfoques, que son la 
iluminación indirecta, la ilumi- 
nación directa y la perspectiva 
atmosférica son distintos pero 
generalmente se utilizan en va- 
rios grados juntos. Con el fin de 
enseñar, me estoy centrando en 
cada uno de ellos como un enfo- 
que separado y distinto. Como 
verán, pueden ser usados como 
métodos separados aunque ge- 
neralmente se usan juntos. 
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Ilustración A 


Ilustración B 


Ilustración D 


Mustración C 
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La claridad de un borde de una 
forma se define por lo que hay 
detrás. Cuanto mayor sea el 
contraste, más claro será el con- 
torno. Un objeto negro sólido 
contra un fondo blanco puede 
parecer bastante plano sin una 
fuente de luz que defina las es- 
quinas interiores y las partes que 
se adelantan (ver Ilustración A). 
Para crear una fuerte sensación 
de volumen es necesario enfati- 
zar estas esquinas internas que 
se adelantan y subordinar las 
que retroceden en el espacio 


Las ilustraciones B, C y D mues- 
tran los elementos fundamenta- 
les del enfoque de iluminación 
indirecta. La parte que está fren- 
te a ustedes es la más clara y la 
forma se vuelve más oscura a 
medida que se aleja de ustedes. 
Noten que dije, “se aleja de us- 
tedes”. El punto importante aquí 
es el ángulo de la forma en re- 
lación contigo. En la Ilustración 
C, el contorno exterior también 
se ha suavizado para hacerla re- 
troceder aún más. 


“Lo que te mira está en 
la luz; lo que se aleja de 
ti está en el tono.” 


Lo que te mira está en la luz; lo 
que se aleja de ti está en el tono. 
Otra forma de pensar en esto es 
imaginarse a sí mismo como la 
fuente de luz. 


La ilustración A da un ejemplo 
de este principio básico. Recuer- 
de, es el ángulo al que se enfren- 
ta un plano de superficie parti- 
cular el que determina su valor 
(grado de luz y oscuridad), no la 
distancia a la que se encuentra. 


Este uso del tono, o valor, se 
suele denominar “tono de mo- 
delado”. Modelamos la forma 
usando el tono para definirse en 
el espacio de la misma manera 
que lo hace un escultor. Dado 
que nuestra principal preocupa- 
ción es describir la forma, hay 
que ver el procedimiento básico 
como una herramienta más que 
como una regla. Usamos el tono 
para empujar los lados hacia 
atrás en una forma. 


Modifiquemos el concepto bá- 
sico ahora para leer: “Lo que te 
mira, relativamente, está en la 
luz, lo que se aleja de ti está en 
el tono”. La palabra “relativa- 
mente” es muy importante. Es- 
tudien la Ilustración B. Esta es 
en realidad una ilusión óptica. 
Las formas pueden ser vistas en- 
trando o saliendo. Las partes de 
las formas que están en la luz no 
están de frente, pero, en relación 
con las formas que están más 
alejadas, sí lo están. Noten que 
no hay diferencia entre las for- 
mas que están cerca de ustedes 
y las que están más lejos. Por su- 
puesto, en realidad, la hay, pero 
por el momento preocúpate sólo 
por el ángulo al que el plano de 
la forma está orientado. 


Mustración A 


IMustración B 
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Antes de seguir adelante, hay 
que desarrollar algunas habili- 
dades básicas para trabajar con 
valores. Una de las habilidades 
más fundamentales que debes 
desarrollar como artista es ser 
capaz de reconocer y poner va- 
lores con control. La ilustración 
te da ejemplos de algunos ejer- 
cicios básicos que debes hacer. 
Como artista en activo, con más 
de cuarenta años de experien- 
cia, todavía siento la necesidad, 
a veces, de hacer variaciones de 
estos ejercicios hoy en día. 


Es importante que desarrolles la 
habilidad de ser capaz de poner 
un valor plano y parejo. Esta- 
mos interesados en ver el valor, 
no la técnica. 


“Nos interesa ver el 
valor, no la técnica”. 


Cada irregularidad o cambio de 
tono comunica un cambio en la 
forma. No trace líneas oscuras 
entre los valores. Una línea en- 
tre valores distorsionará la rela- 
ción de un valor con otro y hará 
difícil ver sus relaciones. Cada 
grado, o paso, de contraste en- 
tre los valores debe ser igual en 
contraste. No subestime la difi- 
cultad o la importancia de este 
ejercicio. Podría llevar horas ha- 
cerlo bien. 
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luz plana 


luz lateral 
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Practica dibujando formas sim- 
ples de la imaginación. Vuelva 
a dibujar algunas de las formas 
creadas en los capítulos dos y 
tres, usando el tono, pero sin 
línea. Recuerde, estamos usan- 
do un enfoque específico para 
modelar la forma. No estamos 
copiando los patrones de luz 
y oscuridad que vemos en el 
modelo. Estamos analizando 
las formas del modelo pero no 
necesariamente estamos usan- 
do los tonos que vemos en el 
modelo. Como he dicho repe- 
tidamente, “no copie el modelo; 
analícelo”. 


“No copie el modelo; 
analícelo”. 


Una vez que se sienta cómodo 
con el tono de modelado, como 
hemos discutido hasta ahora, 
puede empezar a añadir algunas 


- variables que darán a sus dibu- 
jos un aspecto más natural. La 
- primera de estas variaciones es 


hacer consistentemente el tono 


más fuerte en un lado o en el 


otro. Mira las esferas de la iz- 


- quierda para ver la diferencia. 
- La de la izquierda es la forma en 


que lo hemos estado haciendo; 
la otra es un ejemplo de enfati- 
zar un lado para dar una sensa- 
ción de una fuente de luz que no 
sea la que viene directamente de 
adelante. Una fuente de luz que 
viene directamente de frente a 
veces se denomina “ilumina- 
ción plana”. En general, encon- 
trarás que favorecer un lado u 
otro dará una mayor sensación 
de alivio En esencia, estás des- 
plazando la fuente de luz hacia 
un lado. 
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Miren este dibujo y traten de verlo como una serie de 


simples esferas con los tonos empujados hacia el 
borde exterior que retrocede. 


Comenzamos esta lección dibu- 
jando sin distinción en la dis- 
tancia de una forma de usted, 
concentrándonos en los ángu- 
los de los diversos planos para 
establecer el tono. Al principio 
de este capítulo, mencioné que 
discutiríamos tres enfoques dis- 
tintos, “iluminación indepen- 
diente, iluminación directa y 
perspectiva atmosférica”, y que, 
en la práctica, normalmente 
usamos los tres métodos juntos 
en varios grados. En ese con- 
texto, vamos a utilizar ahora al- 
gunos de los elementos básicos 
de la perspectiva atmosférica en 
conjunción con el tono de mo- 
delado. En el capítulo doce trae- 
remos muchos más elementos 
de la perspectiva atmosférica 


de lo que hemos discutido en 
este capítulo. El concepto básico 
de la perspectiva atmosférica es 
que cuanto más lejos esté algo 
de ti, más atmósfera hay entre 
tú y la forma. Cuanto más cerca 
esté algo de ti, más nítido será, 
más detalles tendrá y mayor será 
el contraste; las tinieblas son 
más oscuras y las luces son más 
claras. A medida que las formas 
retroceden, las luces y las tinie- 
blas se acercan más en valor y se 
pierde el contraste y el detalle. 
Vea la ilustración de la derecha. 
Un día con niebla o smog es un 
ejemplo perfecto de este con- 
cepto. 
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Las formas no tienen que tener 
una gran distancia entre ellas. 
Una simple superposición pue- 
de convertirse en una excusa 
para usar este concepto. En los 
paisajes orientales, así como 

en las pinturas cubistas, este 
enfoque se ha utilizado como 
un método básico para mostrar 
el espacio y separar las formas. 
Aquí se ven varios ejemplos de 
esto. Miren los detalles de la de- 
recha tomados del dibujo de la 
siguiente página y noten cómo 
esta simple idea ayudó a separar 
las formas y dar una sensación 


de profundidad al dibujo. 


Y. 
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Fíjense en la forma en que esta 
idea se utiliza en estas formas 
simples. En una forma plana 
que retrocede continuamen- ' 
te, el borde anterior debería ser 
más oscuro. Esta idea se lleva al 
dibujo de cajas y cilindros. En 
esta página y en las siguientes 
hay varios ejemplos de las ideas 
básicas que hemos estado dis- 
cutiendo. Estúdienlos para ver 
cómo han sido modificados y 
utilizados. 


Quan 


En la próxima lección, discuti- 

remos la luz directa. Para usar 

la luz directa, primero debes te- y E A 
ner una buena comprensión de , 
la luz indirecta. Practiquen la 
creación de formas a partir de la 
imaginación y su representación 
hasta que tengan una compren- 
sión completa de los elementos 
discutidos. 
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11] Iluminación Directa 


n el último capítulo, 

discutimos la ilumina- 

ción indirecta, el tono 

de modelado, y comen- 
zamos con la perspectiva atmos- 
férica, de la que nos ocuparemos 
más adelante en el capítulo 12. 
La iluminación directa es lo que 
normalmente vemos cuando te- 
nemos una única y fuerte fuente 
de luz. La luz del sol en un día 
claro es un ejemplo. Los elemen- 
tos básicos de la iluminación di- 
recta son las luces, los medios 
tonos, el núcleo, la luz reflejada 
y las sombras proyectadas (ver 
Nustración No.1). La luminosi- 
dad de un dibujo se ve afectada 
por la forma en que la luz refle- 
jada está rodeada por el núcleo y 
la sombra proyectada. Pensando 
en la luz reflejada, cada superfi- 
cie de la que la luz se refleja es, 
en esencia, una fuente de luz. En 
la práctica, generalmente es una 
buena idea utilizar sólo una luz 
reflejada y una luz directa. Es 
importante mantener siempre 
una clara distinción entre la luz 
directa y la luz reflejada. 


El tono del núcleo, que se crea 
por el área que no recibe nin- 


luz directa 


medio tono 


Ilustración No. 1 


núcleo 


luz reflejada sombra 
proyectada 


Intenta visualizar las formas como 
simples cilindros y esferas. 
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guna luz entre la luz directa y la 
luz reflejada, es una herramien- 
ta potente para describir cómo 
se encajan las formas entre sí. 
El núcleo funciona como una 
amplia línea tonal que ayuda a 
delinear la superficie de la for- 
ma con sus cambios de nitidez 
(describiendo el cambio repen- 
tino de la superficie). 


El núcleo ayuda a enfatizar las 
esquinas de la forma. A medi- 
da que mueva las fuentes de luz, 
verá cómo este núcleo describe 
la forma en conjunción con la 
luz reflejada. 


La sombra proyectada traba- 
ja mano a mano con el núcleo. 
La diferencia principal es que 
la sombra proyectada tiene un 
borde afilado y el núcleo tiene 
un borde más suave ya que el 
núcleo se crea por el giro de la 
forma, mientras que la sombra 
proyectada se crea por las for- 
mas que bloquean la luz de otras 
formas. La sombra proyectada 
cambia en relación a la distancia 
que se encuentra del objeto que 
la proyecta. Es más nítida y os- 
cura cuando está más cerca del 
objeto y es más suave y menos 
intensa cuando se aleja del obje- 
to. También funciona como una 
línea que describe el contorno 
de la forma. 


Ilustración No. 4 
EA sombra proyectada 


E 


Pp a p >) a. 
EL, 
A 


e 


luz directa 


la luz reflejada 


sombra proyectada 


Tengan cuidado de no darle al núcleo un borde afilado a menos que 
la forma tenga un borde afilado. Por el contrario, mantén la sombra 
proyectada afilada junto a la forma que la proyecta, suavizándola len- 
tamente a medida que se aleja de la fuente. Miren las sombras como 
oportunidades para hacer líneas sobre la forma, describiendo la super- 
ficie. 
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“Observen cómo el núcleo define claramente la 
esquina de la forma sin ser una línea recta”. 


La luz directa debe variar como el núcleo, siendo amplio cuan- 
do la forma es amplia y agudo cuando la forma es aguda. El 
énfasis del relieve puede ser usado para mostrar la presión de 


un hueso empujando a la superficie, y la nitidez de un pliegue. 


También se convierte en una herramienta útil para inferir un 
plegamiento donde la forma cambia de dirección. 
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En el dibujo de la izquierda, el 
núcleo y el borde de la sombra 
proyectada en la cara se han 
convertido en los principales 
elementos del dibujo. El aspecto 
de la sombra está completamen- 
te obviado, con la excepción de 
una línea descriptiva mínima. 
En el dibujo de abajo, noten 
cómo el núcleo define claramen- 


te la esquina de la forma sin ser 
una línea recta. 


Las líneas, en general, corresponden a la superficie que 
describe la forma. Observen la variación del espesor del 
núcleo. 


a ye 7 
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La simple base de las cajas y es- 
feras es la base para desarrollar 
dibujos tonales claros. Si no se 
comprenden las cualidades tri- 
dimensionales de la forma, no 
se puede tener éxito en la repre- 
sentación completa de la forma 
en el tono. 
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112] Perspectiva Atmosférica 


a perspectiva atmosfé- 
rica se discute normal- 


mente en conjunción 

con la pintura de pai- 
sajes, ya que su verdadero efec- 
to se ve principalmente en la 
naturaleza en conjunción con 
las grandes distancias en el es- 
pacio. El artista figurativo ha 
tomado este sentido de la at- 
mósfera y lo ha desarrollado 


como una fuerte herramienta 
de expresión al abstraer los ele- 
mentos principales y aprender 
a usarlos mientras describe la 
forma. En los dos últimos ca- 
pítulos, ya he indicado algunos 
de los principales elementos que 
intervienen en la perspectiva 
atmosférica. Primero, el agrisa- 
miento y la pérdida de detalles a 
medida que los objetos se alejan 
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en el espacio debido a que más 
atmósfera se interpone entre el 
espectador y el objeto. Segundo, 
el uso de este fenómeno de ma- 
nera formulaica por los artistas 
para separar las formas. En este 
capítulo, el uso de la idea de at- 
mósfera se ampliará para incluir 
su uso como elemento básico de 
diseño en el dibujo para mejorar 
la acción de la figura y aclarar la 


Ilustración No. 1 


Ilustración No. 2 


tridimensionalidad de la forma. 


En la Ilustración No. 1 , note 
como el tono se expandió so- 
bre el ritmo básico de la figura. 
Compare los diagramas A y B de 
la ilustración. Me refiero a este 
uso del tono como amplifica- 
ción de la acción. El tono en *B” 
enfatiza la acción y la hace sentir 
más fuerte. El uso de “atmósfe- 
ra” en esta ilustración sería ge- 
neralmente referido como *sólo 
tono”. El punto principal aquí es 
que la atmósfera alrededor de la 
figura está siendo manipulada 
como un elemento de compo- 
sición para realzar la acción. En 
“C” notarán que la parte *nu- 
cleo” del patrón de luz y oscu- 
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ridad es también un elemento 
para hacer la acción más fuerte. 


Veamos un poco más de cerca 
nuestro ejemplo. La ilustración 
No. 2 es un primer plano del 
área de la cadera. Ahora verán 
que el tono del fondo se mueve 
realmente sobre la cadera y en 
combinación con el énfasis y el 
desvanecimiento de la línea se- 
para las formas en la cadera de 
la cintura. 


La ilustración N* 3 ilustra el 
mismo punto y es también un 
ejemplo del uso de tonos alter- 
nados de luz y oscuridad para 
dar profundidad y formas sepa- 
radas. 


Ilustración No. 3 


Ilustración No. 4 


La ilustración N* 4 (arriba) es 
un uso más estándar de la pers- 
pectiva atmosférica. Las áreas de 
sombra se han combinado acer- 
cando los valores y simplifican- 
do los detalles. Obsérvese cómo 
el núcleo y la sombra proyectada 
se han utilizado para mostrar la 
redondez de las formas y para 
contrastar los detalles nítidos 
con las sutilezas de las sombras 
y la luz reflejada, dando así una 
luminosidad al conjunto. La 
Ilustración N* 5 muestra cómo 
el tono general se envuelve alre- 
dedor de la forma, dando la sen- 
sación de que la forma emerge 
de una niebla. 


Ilustración No. 5 


Ilustración No. 6 
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La Ilustración No. 6 es un ejem- 
plo de un fuerte uso del tono 
como atmósfera. El tono no es 
realista pero da una fuerte sensa- 
ción de forma. Recuerde que no 
copiamos los modelos, sino que 
los usamos como información. 
Este dibujo, aunque extraído de 
un modelo, es principalmente 


Ilustración No. 7 


conceptual en el uso del tono, 
basándose en los conceptos de 
representación y análisis que he- 
mos estado discutiendo. La Ilus- 
tración N* 7 tiene un sentido de 
la atmósfera aún más fuerte que 
la No 6. Fíjese en cómo se siente 
el tono que viene entre el hom- 
bro y la cadera, haciendo que 


ambos se adelanten mientras se 
empuja la cintura hacia adentro. 
Lo mismo ocurre con la cabeza 
y los hombros. 


Esta siguiente serie de ejemplos, 
realizados con diversos materia- 
les, utiliza las ideas discutidas 
hasta ahora. Estúdienlas y vean 
si pueden descubrir qué concep- 
tos se estaban usando. 
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Conclusión 


Una de las ideas más importantes que espero que haya adquirido es algo que no le he dado: un 
conjunto de reglas. Aunque los artistas en su conjunto tienen más cosas en común que las que 
los separan, son las diferencias las que se notan más a menudo. Todos los artistas, en cierto 
sentido, tienen la misma lista de elementos que deben tratar en su trabajo creativo. Es la dispo- 
sición jerárquica de estos elementos lo que crea las diferencias. 


Estas listas, compuestas por los elementos que utilizamos, no sólo son visuales, sino también intelec- 
tuales y emocionales. Para un artista, la forma es lo más importante; para otro, el color o el tono; y un 
tercero puede sentir que la implicación subjetiva o las relaciones simbólicas son lo más importante. 
Son las prioridades elegidas al poner en orden estas listas las que más tarde constituyen las diferencias 
entre un artista y otro, como ocurre para una época o cultura y otra. 


Este curso se ha centrado en los fundamentos de la descripción de formas y procedimientos básicos. 
Es importante tener en cuenta que estos fundamentos, es decir, cajas, cilindros, esferas, perspectiva 
atmosférica, etc. son herramientas. Como herramientas, estos elementos básicos pueden ser utilizados 
de muchas maneras al servicio de sus necesidades. A medida que las herramientas y los procedimien- 
tos básicos se convierten en parte de su patrón de pensamiento, los transforman en un lenguaje perso- 
nal de comunicación. Un curso de dibujo básico es, en esencia, un curso básico de pensamiento visual. 


Este manual fue diseñado como un curso de doce semanas de dibujo de figuras básicas. Cuando ense- 
ño en el aula, mis estudiantes toman este curso muchas veces, algunos incluso toman el curso básico 
por varios años. Mi objetivo es darles las herramientas para seguir estudiando ya sea en una clase o por 


su cuenta. 


Para muchas disciplinas es una simple verdad que cuanto más avanzado estás, más importante es lo 
básico. No es diferente cuando aprendes a dibujar. 


Recuerde: conocer lo básico proporciona las herramientas para la expresión. 
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